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Zur Musikbeilage. 


Die vorliegende Nummer der Caecilia er-. 


scheint als Doppelnummer (Nos. 10 und 11) 
fur October und November. Die Musikbeilage 
— 28 Seiten —enthalt das Requiem und die 
fiir Begrabnisse Erwachsener bestimmten Ge- 
sange nach der neuen Vatikanischen Ausgabe ; 
ich dachte damit den Lesern einen Dienst zu 
erweisen, Fir Transposition, Recitation, ein- 
fache und leicht spielbare Begleitung leitete 
mich die Riicksicht auf unsere Kinderchore, 
die ja gewohnlich den Gesang des Requiem 
zu besorgen haben. Das ,,De profundis‘ mit 
Falsobordone-Satz fiir vier gleiche Stimmen 
(es mag von vier Manner-, oder von vier 
Frauenstimmen gesungen werden) wird oft 
gewunscht an Stelle eines sogenannten ,,Grab- 
liedes.“‘ In der Sequenz ,,Dies irae“ schien mir 
die Strophenbezifferung (ebenso bei dem Can- 
ticum Benedictus die Bezifferung der Verse), 
obwol sie in der Vatikanischen Ausgabe fehlt, 
eine fast notwendige Erleichterung fir das 
Eintben und Lesen. — Fiir den Vortrag halte 
man sich in erster Linie an eine fromme, dem 
Textsinne entsprechende Gesangsweise. Man 
singe natitirlich, mit weichem Tone, guter 
Aussprache, und guter Accentuirung die Ach- 
telnoten in ungefahr gleicher Zeitlange, die 
Viertelnoten doppelt so lange. Die erste Note 
einer jeden Gruppe, sowie die mit einem Ac- 
centzeichen oder einem Punkte bezeichneten 
Noten erhalten eine leichte Betonung. 

Die mit , bezeichnete Note (Quilisma) 
singe man leicht crescendo, die ihr voraus- 
gehende Note etwas gedehnt, die Schliisse de- 
crescendo. Graduale und Tractus habe ich 
nur in Recitation angegeben, weil deren gute 
Auffihrung fiir unsere Kinderchore schwer 
ist und dann auch leider Vielen ,,zu lange 
dauert.“ Beim Recitieren spreche man die 
Silben ungefahr in gleicher Zeitdauer, die 
Endsilben doppelt so lange, setze aber nur 
bei den angegebenen Zeichen ab. In Bezug 
auf das Tempo empfehlen die Solesmer Aus- 
gaben fiir den -/ntrottus.— -132, (d. h. 132 Ach- 
telnoten in der Minute), fiir die Sequenz 160, 
fiir Offertorium 144, fiir Sanctus. Benedictus 
und Agnus Dei und Communio 138, fiir Li- 


bera, etc. 144. Selbstverstandlich werden die 
grossere oder kleinere Sangerzahl, die Aku- 
stik der Kirche, vor Allem die Andachtsstim- 
mung und der gute Geschmak hier bis zu 
einem gewissen Grade ihren Einfluss geltend 
machen, nie aber darf die Eigenart und 
Schénheit des Rhythmus leiden. 

Das Orgelspiel, das beim Requiem zur Be- 
gleitung des Gesanges (des Chores, nicht des 
Priesters), aber nicht zu Vor- und Zwischen- 
spielen erlaubt ist, sei dem Gesange stets un- 
tergeordnet.— Um die Anschaffung zu erleich- 
tern, habe ich den Preis eines gehefteten Ex- 
emplares auf nur 35c net gesetzt; noch bill- 
igere Berechnung ware nur bei grossen Be- 
stellungen mdglich. La ~ 
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Etwas zum Nachdenken fiir «kritische’’ 
Chorsanger. 
(Gregoriusbote, Juni, 1907.) 


Fiir manchen Chordirigenten gibt es Au- 
genblicke, in denen er gar zu gerne seinen 
Sangern in gewissen Dingen einmal griind- 
lich die Meinung sagen méchte. Aber, aber 

er weiss zu gut, dass es auch unter den lie- 
ben Chorsangern Menschenkinder gibt wie 
jener Franzose, von dem ein geistlicher 
Schriftsteller sagte, er habe den ganzen Leib 
voll Hithneraugen.“ Wenn man nun den 
Menschen auf das eine Hiihnerauge tritt, so 
gibt’s halt gewaltige Schmerzen und ein recht 
schiefes Gesicht; wenn nun aber einer den 
ganzen Leib voll Hiihneraugen hat, dann 
gibt’s geradezu Revolutionen, wenn man ihn 
nur an irgend einer Stelle dieses ,,Hiithnerau- 
genleibes“ beriihrt. 

Deshalb zieht es der Chordirigent in vielen 
Fallen vor zu schweigen, wenn es auch noch 
so notwendig ware, tiber gewisse Dinge ein 
 kraftig Wortlein“ zu sagen. Er fiirchtet den 
einen oder anderen ,,kritischen“ Sanger zu 
verletzen oder gar ihn zu verlieren und er 
selber hat dann schliesslich den Schaden von 


einem kurzen Tadelwort, dass er doch so gut..- 


gemeint hat. Hat der Chordirigent einen gu- 
ten Freund, der so etwas von Autoritat in der 
Kirchenmusik an sich hat, so lasst er diesen 
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kommen. Der kann es schon eher riskieren 
ihm die Kastanien aus dem Feuer zu holen 
und den Sangern — wenn auch in humoris- 
tischer Form — einige ,,gesalzenen Wahrhei- 
ten aufs Butterbrot zu streichen,“ denn der 
kommt, hért, redet und * geht wieder fort. 

Aber nicht jeder Dirigent hat einen solchen 
Freund und so will ich denn als Praktikus 
dem ,,Gregoriusboten“ meine Gedanken an- 
vertrauen. Wenn dann der Herr Redakteur, 
der ja ein grosser Sangerfreund sein soll, 
meirit, die Sanger kénnten so etwas gebrau- 
chen, so mége es gedruckt werden und die 
Herren Dirigenten finden vielleicht einen ge- 
legenen Augenblick, wo sie diese Gedanken 
eines geplagten Kollegen ihren Sangern mit- 
teilen konnen. 

Der selige Battlogg hat einmal in einer 
Sangerversammlung gesagt: ,,Seid hdflich 
gegeneinander, trage jeder des anderen Last 
und fiihre keiner eine Goldwage mit sich 
herum.“ 

Diese wenigen Worte enthalten ein ganzes 
Programm fir das gegenseitige Benehmen 
der Sanger. Auch die Sanger sollen wie alle 
gesitteten Menschen hoflich gegeneinander 
sein. Das ist aber nicht mdglich, wenn die 
Sanger nicht vor einander die notige Achtung 
haben. Darum sei mein erstes Wort: Habet 
Achtung vor einander! Achte deinen Mit- 
Mitsanger, d. h., suche seine guten Eigen- 
schaften recht ins Auge zu fassen. Erkenne 
an, was er gutes leistet und freue dich der 
Gaben, die Gott ihm vielleicht gegeben hat. 
Erkenne es neidlos an, wenn er an Stimme 
und Singfahigkeit dich iiberragt. Respektiere 
ihn auch, wenn er ein schlechterer Sanger ist 
wie du. Wer vor Gott der Besere ist, das 
kommt nicht auf die schone Stimme und gros- 
sere Treffsicherheit an, sondern auf die gute 
Meinung, auf den Eifer und auf die Gewissen- 
haftigkeit, mit der der Sanger sein heiliges 
Sangeramt ausiibt. 

Etwas recht Widerwartiges ist ein einge- 
bildeter Kirchensanger. So ein stimmbegab- 
ter Sanger, der immer meint, es ginge ohne 
ihn’ nun einmal nicht, der mit Missachtung 
auf seinen Nebenmann herunterschaut, wenn 
dér einmal ,,danebenhaut“, der, wenn wegen 
der Durchschnittssanger eine Stelle einmal et- 
was langer durchgeprobt werden muss, selbst- 
bewusst und hochmiitig schweigt und dabei 
so einen regelrechten ,,Hiihneraugenleib“ hat 
— der ist halt ein rechtes Kreuz fiir den Di- 
rigenten. Es bedarf der Dirigent, der solche 


Sanger im Chor hat, einer grossen Dosis Ge- 
duld und einer unbegrenzten Liebe zur guten 
Sache wenn er solche ,,Koryphaen“ behalten 
Muss. 

Der Grundsatz der gegenseitigen Achtung 
muss besonders da gewahrt werden, wo der 





‘ geachtet werden kann. 


Kirchenchor sich aus Mannern der verschie- 
densten socialen Stellung zusammensetzt. Ich 
kenne einen Kirchenchor, in welchem noch vor 
wenigen Jahren ein Bass neben einem schlich- 
ten Arbeiter ein Amtsgerichtsrat sang und es 
was fiir den stillen Beobachter cine Freude 
anzusehen, mit welch herzerquickender 
Freundlichkeit die Beiden sich in den Pausen 
unterhielten. In einem anderen Chor einer 
Grossstadt gibt es durch die Vornehmthuerei 
eines kleinen Haufleins von nicht einmal her- 
vorragenden Sangern ewige ,,Brodeleien.“ 

Noch einmal! Nicht der ,,Helden“-Tenor, 
und nicht der feinere Rock machen den ech- 
ten Kirchensanger, sondern die gute Mein- 
ung, die Treue und Gewissenhaftigkeit und 
die kernige Frommigkeit, mit der der Sanger 
sich seinem schénen Berufe hingibt. 

Darum, ihr Sanger, beobachtet die Hoch- 
achtung vor einander! Will aber jemand ge- 
achtet sein, so muss er sorgen, dass er auch 
Deshalb muss der 
Kirchensanger in seinem Privatleben ein un- 
tadeliger Christ sein. Was das heist, brauche 
ich unseren Lesern nicht auseinander zu set- 
zen, das weiss jeder selbst. Aber man muss 
in einem Chor aus diesem Grundsatz auch die 
Konsequenzen ziehen und nicht etwa weil die- 
ser oder jener ein ,,guter“ Sanger ist, beide 
Augen zudrticken, wenn sich herausstellt, dass 
derselbe eben kein guter Sanger ist, d. h. 
nicht diejenigen moralischen Higenschaften 
besitzt, welche ihn wiirdig machen, die heili- 
gen Opfergesange zu singen. Ein Sanger, 
vor dem die anderen Mitglieder des Chores 
keine Achtung haben und haben konnen, ist 
ein Fremdkorpe., der nicht in den katholisch- 
en Kirchenchor hineingehért. Es kann etwas 
Ueberwindung kosten, eine gute gesangliche 
Kraft zu quittieren, aber bleibt ein solcher 
Sanger im Chor, so ist auf die Dauer der 
Schaden grosser als ihn die Entlassung auch 
der besten Kraft gebracht hatte. 

Damit will ich ganz gewiss keinem Splitter- 
richtertum das Wort reden. — 

Wenn ich von der gegenseitigen Hochacht- 
ung gesprochen habe, so braucht das durchaus 
keine Freundschaft su sein. Echte Freund- 
schaft wird selten, sehr selten angetroffen. 
Nicht umsonst nennt die heilige Schrift den 
echten Freund einen grossen Schatz. Es nen- 
nen sich oft zwei einander Freunde, aber ihre 
Freundschaft geht nicht ttber den Wirtshaus- 
tisch hinaus. Die gegenseitige Hochachtung 
halt die Sanger starker und fester zusammen 
als das; was-man oft Freundschaft :nennt. .. - 

Ein zweites muss den Sangern immer: wie- 
der ans Herz gelegt werden: es-muss wnbe- 
dingt jeder Sanger lern- und dienstbeflissen 
sein. 

Vor einigen Monaten klagte mir ein sonst 
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seeleneifriger Kollege: ,,I[st das doch ein 
rechtes Kreuz mit denen, die nicht zur Probe 
kommen und doch Sonntags mittun wollen 
und schliesslich noch sehr ,,mutzig“ werden, 
wenn man sie hoflich ersucht, dasjenige nicht 
mitzusingen, was sie nicht mitgeprobt haben.“ 

Das ist freilich auch einer von den wunden 
Punkten im Leben des Chorleiters. Wie oft 
kommt es vor, dass diejenigen im Hochamt am 
Sonntag ,,umwerfen,“ die in der Probe nicht 
zugegen waren, Das trifft besonders beim 
Choralgesange zu. Es gibt ja leider immer 
noch Sanger, die an dem Wahne leiden, der 
Choral bediirfte keiner Uebung und die wech- 
selnden Teile des Amtes, die man ,,schon frii- 
her einmal gesungen hatte,“ die ,,gingen auch 
so.“ Ich erlaube mir der Meinung zu sein, 
dass es manchem Chore sogar sehr heilsam 
ware, wenn er das Ordinarium missae von 
Zeit zu. Zeit wieder ganz griindlich durch- 
nahme, selbst wenn er mit all seinen Mitglie- 
dern schon das 25jahrige Jubilaum gefeiert 
hatte. 

Es sollte eigentlich jeder Snger selbst so- 
viel Vernunft und Selbstbeherrschung und 
Liebe zur Sache hesitzen, dass er seltener vor- 
kommende Choralsatze am Sonntage nicht 
mitsange, die er nicht mitgeiibt hatte. Aber 
wie ,,kitzlich“ sind in diesem Punkte manche 
Sanger! Was wiirden sie fiir ein Gesicht 
aufsetzen, wenn der Dirigent von ihnen ver- 
langen wirde, zu schweigen. Und doch! 
Liegt denn eigentlich eine so grosse Demiiti- 
gung darin, etwas nicht mitsingen zu diirfen, 
was man nicht geiibt hat? Man tbertrage 
einmal die Sache auf einen weltlichen Chor, 
der in einem Gesangswettstreitsaale stande 
und ,,um die Palme“ sange. Da mochte ich 
die entrtisteten Gesichter samtlicher Sanger 
nicht auf mich gerichtet sehen, die sie dem zu- 
wenden wiirden, der es wagte auch nur drei 
Noten mitzusingen, die er nicht bis zum 
Ueberdruss mitgeprobt und gefeilt und ge- 
glattet hatte. 

Wir singen auf der Orgelempore nicht zum 
Wettstreit — aber wir singen die heiligen 
Chorgesinge der Kirche um das hochheilige 
Kreuzesopfer. das auf dem Altar in unbluti- 
ger Weise erneuert wird, mitzufeiern, wir sin- 
gen sur Ehre Gottes und wir singen um die 
Herzen unserer \Mitmenschen zu ergreifen 
und sie in jene Stimmung zu versetzen, die 
notwendig ist, um in innigem Gebete mit Gott 
verkehren zu konnen. Das ist unendlich viel 
erhabener. als sogar den Kaiserpreis sich zu 
ersingen und deshalb, ihr lieben Sdanger, 
nehmt es keinem Dirigenten iibel, wenn er den 
unter euch, der einen Gesang nicht mitiiben 
konnte, bittet, auch bei der Auffiihrung nicht 
mitzusingen. Die kleine Selbstverleugnung, 
die ihr durch das Nichtmitsingen ubt, bringt 


euch vielleicht mehr Gnaden als manches 
Hochamt, das ihr mitgesungen habt. 

Was ich vom Chorale gesagt habe, das gilt 
auch vom mehrstimmigen Gesange. Fiir ei- 
nen gewissenhaften Chordirigenten gilt der 
Grundsatz: ,,[ch lasse am Sonntage nichts — 
auch nichts Bekanntes und Altes — singen, 
was nicht in der Probe noch einmal durchge- 
sungen worden ist.’ Wieviel Schliff und 
Feinheit, die man mit viel Schweiss und Miihe 
durch langes Proben eines Tonsatzes allmah- 
lich herausgeholt hat, geht wieder verloren, 
wenn man den Tonsatz langere Zeit nicht 
mehr gesungen. ,,Alles wieder verschwitzt !“ 
rief mein alter Chormeister jedesmal aus, 
wenn er mit uns Singknaben eine alte Messe 
auffrischen wollte. Das war nun zwar — zu 
unserer Ehrenrettung muss ich das sagen — 
ein wenig padagogische Uebertreibung, aber 
ein dickes Korn Wahrheit steckte doch imdie- 
sem und ahnlichen Schmerzensseufzern ge- 
plagter Chordirigenten und zwar nicht nur 
dann, wenn es sich um Knaben handelt — bei 
Mannern ist es genau so. 

Und darum sollte es kein Sanger dem Diri- 
genten iibelnehmen, wenn er so ernstlich da- 
rauf besteht, dass alle Sanger, die mitsingen 
wollen, auch mitproben sollen. Es ist fiir den 
Dirigenten ein ganz verwiinschtes Gefithl, 
wenn er in der Auffiihrung vor seinem Chore 
steht und er den Gedanken nicht loswerden 
kann: ,,wenn nur dieser oder jener bei einem 
etwas verzwickten Einsatz nicht versagt und 
— weil er nicht ordentlich mitgeprobt hat — 
mir die ganze Geschichte aus dem Leim 
bringt.“ Schon ein solches Geftthl macht den 
Dirigenten unsicher. Und doch ist eine der 
notwendigsten Vorbedingungen fiir eine gute 
Auffiihrung das sichere Bewusstsein des Chor- 
leiters, dass er sich auf seine Leute verlassen 
kann, dass .,die Sache geht.“ Also lieber 
Sanger: entweder mitproben oder schweigen! 

Und nun noch einen dritten Punkt! 

Obwohl schon ein Chorsanger sich ange- 
klagt hat, er habe nicht gewissenhaft und an- 
dichtig gesungen? 

Wenn ein gewissenhafter Katholik Sonn- 
tags zur heiligen Messe geht, so weiss er, 
dass er mit Andacht der heiligen Opferfeier 
beiwohne, dass er andiichtig beten und die freiy 
willigen Zerstreuungen beim Anhoren der hei- 
heiligen Messe verpflichtet. Auch der. Chor- 
singer ist ‘cum andachtigen Beiwohnen der 
heiligen Messe verpflichtet. Auch der Chor- 
singer hat bei seinem Gebete — und das ist 
sein Gesang — alle freiwilligen Zerstreuungen 
zu meiden und ist nicht.nur im Kunstinteresse 
sondern im. Gewissen verpflichtet,, andachtig 
seine Gesange vorzutragen. Er wohnt iiber- 
dies dem heiligen Opfer nicht nur bei, er fetert 
es sogar mit und ist wegen dieser seiner be- 
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vorzugten Stellung im Gottesdienst zu beson- 
derer Gewissenhaftigkeit verpflichtet. 

Hapert es nicht in gar manchem Chor in 
dieser Beziehung? Gibt es nicht leider San- 
ger, die glauben, wenn sie ihre Satze gesun- 
gen hatten, so hatten sie genug an ihrer Sonn- 
tagspflicht getan, ja, sie kénnten sogar die 
»freie Zeit zum Schwatzen oder noch schlim- 
meren Dingen benutzen? Wird nicht beson- 
ders oft die Zeit der Predigt, die doch auch 
fiir die Mitglieder des Kirchenchores gehalten 
wird, zu allerhand Unterhaltungen benutzt, 
die man unten in der Kirche nicht zu halten 
wagen wiirde? Gewiss, es kann vorkommen, 
dass auf dem Chore bei den Auffithrungen das 
eine oder andere gesprochen werden muss; 
aber wenn vom Dirigenten und den dasu be- 
stimmten Séngern alles vorher gut iiberlegt 
und vorbereitet war, dann beschrankt sich das 
Sprechenmiissen doch auf ein sehr kleines 
Minimum, ja, es wird in den meisten Fallen 
gar nicht mehr notwendig sein, 

Auch der Sanger soll nicht ohne ein Gebet- 
buch oder den Rosenkranz zum Hochamt 
gehen. Es findet sich so mancher Augenblick 
zwischen den Gesangen, die er sehr gut zu 
privatem Gebete benutzen kann. Wie schon 
ware es auch, wenn die Sanger das bereits an 
anderer Stelle im ,,Gregoriusboten“ sehr em- 
pholene Biichlein des friheren Redakteurs 
dieses Blattes, des Herrn Pfarrer Schoenen, 
den Fiihrer durch das Graduale,“ in Handen 
hatten, um den Sinn der vorgetragenen Ge- 
sange recht zu verstehen und zu beherzigen ! 

Mochte es doch jeder Kirchensanger mit 
seinem schénen heiligen Amte recht gewis- 
senhaft nehmen. Wir diirfen als Kirchen- 
sanger nicht auf dem Standpunkte des welt- 
lichen Chormitgliedes stehen, dem es nur da- 
rauf ankommt, dass der Gesang des Chors ta- 
dellos ist. Das wollen ja auch wir — aber 
wir wollen mehr: wir wollen im Gesange be- 
ten und wir wollen durch den Ernst und durch 
die Frémmigkeit mit der wir das thuen, Vor- 
bilder und Beispiele sein fiir unsere Mitbrii- 
der in der Gemeinde! 

Km. 


~~ 
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The Catholic Choir Director. 
From “Kirchenmusika'ische Essays” Fr. Mihlberger. 





The art of conducting might be designated 
as the quintessence of the entire reform in 
sacred music. Give us thoroughly competent 
conductors of our 
facies terrae’—the problem of restoring 
sacred music will be solved. What the pilot 
is to the ship, the general to the army, the 
conductor is to the choir. An incompetent 


conductor cannot accomplish anything with 
even the best choir, whereas one who thor- 


choirs—“et renovabitur’ 


oughly understands his art will attain satis- 
factory results with only mediocre talent. 
Conducting is the soul of interpretation and 
execution. The self-same orchestra or choir 
would not be recognized when being con- 
ducted by an incompetent director or by a 
master; even though the inferior director 
would strictly adhere to the same tempi and 
the same signs as the master conductor, there 
would, nevertheless, be a vast difference in the 
performance. 

During an entire year I witnessed all of 
the public performances of the Papal choir, 
at that time under the direction of Baini; but 
what a contrast was perceptible in this incom- 
parable artist-choir whenever Baini himself 
or his substitute directed. I have a vivid 
recollection of a performance of the “Missa 
Brevis” of Palestrina, in the Sistine Chapel 
upon the feast of All Saints in 1834, which 
Baini led with extreme simplicity, yet with 
such interested attentiveness that his every 
glance and the least movement electrified the 
whole choir. Somewhat later I heard the 
same Mass performed under the direction of 
3aini’s representative, Baini being ill, but “the 
spirit had fled.” 

Now, the question arises, “Who is really a 
competent conductor?” Witt says: “As the 
essential qualities of a conductor we may men- 
tion musical feeling (Tongefihl), intelligence, 
fire and energy. The first are necessary to be 
able to discern the spirit and therefrom decide 
the tempo and manner of interpretation of a 
composition ; the latter, to inspire and animate 
the executants, so that they may enter into 
the spirit of the composition, and, as it were, 
recreate and embody it in tones.” Richard 
Wagner illustrates what has been said by an 
example. “The prelude to the ‘Meistersin- 
ger’ was produced for the first time at a pri- 
vate concert in Leipzig under my personal di- 
rection. The orchestra played in such a master- 
ly manner that the very small audience, made 
up principally of friends and admirers of my 
music, encored so enthusiastically -that the 
musicians, who perfectly agreed with the au- 
dience, willingly responded by another per- 
formance. The favorable impression made 
upon this occasion seemed to spread rapidly, 
and it appeared to be an advantageous mo- 
ment to introduce the new prelude to the pub- 
lic. It was, therefore, given at. a concert in 
the Leipzig Gewandhaus. Herr Kapellmeister 
Reineke, who was present at the first perform- 
ance, directed upon this occasion, and the 
same musicians performed, so poorly, how- 
ever, that the audience remained cold and un- 
moved. I did not investigate whether the 
cause of this failure was due to an intentional 
misrepresentation or some other reason, for 
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the simple fact that the incompetency of our 
conductor was too obvious; besides, I have 
been told what tempo the Herr Kapellmeister 
had indicated, and with that I knew enough. 
Now, if a conductor of this type wishes to 
show the public or his director what a poor 
understanding he has of the ‘Meistersinger,’ 
he need only to beat time to the prelude in 
the same manner as he is accustomed to 
handle Beethoven, Mozart and Bach, and it 
will be an easy matter for one to say that 
this is very unpleasant music. indeed. Think 
of such a living, tender, delicately constructed 
and sensitive creature as this prelude is, to 
be suddenly thrown upon the ‘Procrustes bed”* 
of one of these classic time-beaters, and one 
can form an idea of what the results may be. 


And music is made to drown the cries 
of pain of those being tortured. In 
Leipzig it was considered a_ point of 


honor to produce Beethoven’s Ninth Sym- 
phony. I copied the score of this symphony 
and arranged an accompaniment for piano, 
two hands. I was greatly surprised, when 
at a performance of this symphony in the 
Gewandhaus, I received only confused ideas 
of it, and finally I became so discouraged that 
I turned away from the study of Beethoven, 
entirely disgusted. It happened one day that 
I heard the Ninth Symphony again, this time 
at a performance of the Paris Conservatoire, 
whose concerts were always splendidly and 
carefully executed, and this time it stirred my 
inmost soul—it was a revelation.” 

We will now analyze the before-mentioned 
qualities. The conductor must in the first 
place be possessed of musical feeling to be 
able to discern the correct tempo, for this is 
the essential point in the performance of any 
composition. The self-same composition re- 
ceives an entirely different character accord- 
ing as to how slow or how fast, with how 
much fire or lethargy it is conducted. To il- 
lustrate: The simple, affecting and sublime 
“Sacris Solemniis” of Witt (Cantus Sacri, 
op. V.), attains most striking effects with a 
careful rendering. Just as animated and fer- 
vent as it is conceived, so insipid and stale 
does it become with an incorrect tempo. I 
have purposely chosen this short motet as an 
example, because someone once remarked that 


*Procrustes—that is, “the Stretcher,”’—a sur- 
name for the famous robber Polypemon or Da- 
mastes. He used to tie all travelers who fell into 
his hands upon a bed. If they were shorter than 
the bed he stretched their limbs till they were of 
the same length; if they were longer than the 
bed he made them of the same size by cutting off 
some of their limbs. He was slain by Theseus, 
on the Cephisius in Attica. The bed of Procrus- 
tes is used proverbially even at the present day. 


he could not find anything beautiful or inter- 
esting in the whole composition. I invited 
him to listen to a performance of this motet, 
and he could not find words enough to praise 
it. What could have wrought this change? 

An intense musical feeling must pervade 
the whole being of the conductor. One who 
cannot instantaneously feel, whose every 
nerve and fibre does not quiver if the tempo 
is too slow or too fast, is no director at all. 
Witt tells of a conductor who had scarcely any 
scientific education with regard to technique 
and history of music, who, nevertheless, was 
permeated with such an intense musical feel- 
ing that this deficiency rarely, if ever, became 
apparent. His tempi were nearly always ju- 
diciously chosen. When, upon a certain oc- 
casion, while conducting Palestrina’s- Mass 
“Dum complerentur,” he slackened the tempo 
somewhat, particularly the closing phrases of 
the “Kyrie” and “Gloria.” Witt met him and 
asked, “How are you?” He responded, “My 
head aches; I hardly saw the notes,” etc. 

Because directing is so much a matter of 
personality, one is forced to speak of one- 
self. Upon one occasion I attended a re- 
hearsal at B which a certain director 
was conducting with the alumni choir. His 
utter incompetency to direct the works of the 
ancient masters was known to me, because at 
one time in a private conversation with him I 
discovered that he did not even know Pales- 
trina, etc., by name. So I wondered that he 
should venture to direct Palestrina’s music, 
which he actually did. But the singers, who 
were accustomed to me, could not manifest 
any pleasure or delight. They sang quite in- 
correctly, and, at last, he was forced to give 
up. I interposed and suggested that the 
tempo be so, and with much energy and spirit 
the choir sang the motet “Surrexit Pastor 
bonus” of Palestrina, 

A man may be an excellent singer, a good 
critic, even a distinguished composer, and 
still be a poor conductor, as was the case with 
Schumann and Proske, as it likewise not in- 
frequently occurs that a good literary author 
is a poor orator. Intelligence is necessary to 
give the performance spirit and life. The 
composition lies before us lifeless—without 
any form. While reading through the com- 
position for the first time, some parts may 
appear insipid and mis-shapen; intelligence, 
however, is required to understand what ideas 
the composer wishes to express; to be able to 
do this, a mere technical knowledge, esthetic 
understanding, intense feeling is not suffi- 
cient—a master-mind is required to give a 
spirited interpretation, to penetrate into the 
ideas of the composition, especially the works 





78 Caecilia. 








of the ancient authors, which are more or less 
unfamiliar to people of the present time. An 
intelligent conductor perceives at once how a 
work was conceived, what the composer 
thought and intended, what effects he wished 
to produce. By means of this quality the 
director will clearly understand when and 
where he shall employ dynamic signs, when 
and what kind of change in the tempo is to 
be introduced, he will clearly perceive how to 
divide the parts, etc. There are directors who 
will continue conducting an entire piece in the 
same tempo with which they began, quite sim- 
ilar to a metronome, which, in the end, is bet- 
ter. During Holy Week the announcement 
was made that the ‘Miserere,” by Witt (Can- 
tus Sacri, op. V.), would be performed at 
B———.. I had made a special study of this 
work. Now, this beautiful composition re- 
quires numerous changes of tempo, and the 
singers knew it well. When we arrived at 
the cathedral the Herr Kapellmeister insisted 
upon directing the “Miserere.” I wished it 
to be sung “a capella,” and he desired it to 
be accompanied. I foresaw that under such 
circumstances the entire effect would be de- 
stroyed. Nevertheless, I yielded to the in- 
evitable. The Kapellmeister directed the very 
long composition without a single change of 
tempo. When they came to certain passages 
where I had practiced a change of tempo, the 
singers made efforts to accelerate, but the con- 
ductor proceeded in the manner described by 
Wagner, of the proverbial bed of Procrustes, 
and the whole performance was a miserable 
failure. How many of those who attended 
this service must have thought “this music of 
Witt’s is no good.” I thought my share and 
was silent. 

Intelligence and musical feeling make a 
conductor to be a master; without them he is 
a bungler—Upon another occasion I attend- 
ed a rehearsal conducted by Herr Chorregent 
Kr— A Mass by Pitoni was to be 
practiced. In the sixth or seventh measure of 
the “Kyrie” the Bass has a very beautiful fig- 
ure, while the remaining voices are quietly 
sustained, in order to give the lower voice an 
opportunity of bringing this figure into promi- 
nence. Here Herr Kr-——— called a pause 
and explained to the Bass the meaning of this 
phrase and sang it for them. Never before 
did I receive such a powerful impression as 
upon this occasion, when I marvelled at the 
intelligent, spirited penetration into the par- 
titur of this conductor. 

Richard Wagner describes the qualities of 
a conductor by the following example: “At 
one time I attended a performance of the G- 
Minor Symphony of Mozart at one of the 


famous Munich Odeon concerts. During the 
performance of the Andante I witnessed some- 
thing which, heretofore, I had believed to be 
impossible. Who has not in his youth en- 
deavored with fanciful delight to make this 
composition his own? In what manner is, 
immaterial. If the marks of expression are 
not sufficient, the sentiments and feelings 
evoked by the wonderful flow of the melody 
assert themselves, and fantasy suggests how 
the actual performance may correspond to 
these sentiments. It seems as though the 
master had left the interpretation entirely to 
the will of the performer, for he has indicated 
very few marks of expression. So we were 
free to revel in the mysterious rustling of the 
gently increasing movement in eighth notes, 
to dream with the moon-like rising of the 
violins, and the gentle sighing of the soft 
tones seemed as the touch of angel wings, and 
we nearly swooned away at the fateful warn- 
ings of the threatening figures, etc., ete. 
Reveries of this kind must necessarily vanish 
at a performance of the work under the di- 
rection of the ‘Altmeister’ of the Odeon. He 
went to work with so much earnestness and 


seriousness that we fairly shuddered. The 
light, swaying Andante became a_ heavy, 


bronze-like Largo, and not a hundredth part 
would dare to be omitted from a single eighth 
note. Stiff and hideous as a brass bar was 
the swing of the ‘Battuta’ of this Andante 
over our heads, and the downy angel-wings 
became as stiffly-plaited wire locks. As I had 
already fancied myself to be among the re- 
cruits of the Prussian Guard of 1740, and 
anxiously awaiting my release, imagine my 
consternation when the ‘Altmeister’ turned 
back the pages and repeated the first part of 
the Andante, for the simple reason that the 
dots before the double bar should not be en- 
graved for nothing. I looked about for some 
assistance, and then I beheld a new wonder. 
Everyone listened complacently, found every- 
thing perfectly satisfactory, and were finally 
convinced of having enjoyed a genuine Mo- 
zartean treat. 

As a Mozart partitur always makes heavy 
demands upon the orchestra, at the head of 
the association was invariably the German 
‘Kapellmeister,, always a man of important 
consideration, positive, strict and occasionally 
even despotic. What thorough work these 


men were able to accomplish I witnessed at a 
performance of Lohengrin in Carlsruhe, un- 
der the direction of Kapellmeister Strauss. 
This estimable man evidently approached my 
score with undisguised diffidence, fear and as- 
tonishment, and his concern was conveyed to 
the leading of the orchestra, which could not 
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have been more precise and strong. It was 
evident that everyone obeyed in him a man 
who was in earnest and had his people at 
command. Remarkable to say, this old man 
was the only one who had come under my ob- 
servation who was possessed of real fire; his 
tempi were more frequently hurried than too 
slow, but, nevertheless, energetic, precise and 
well rendered. I received a similar impres- 
sion at a performance of the same work under 
the leadership of H. Esser of Vienna.” 

Fire and energy are finally necessary to the 
director with regard to the performing choir. 
The conductor must understand the secret of 
exciting his singers to enthusiasm, so that 
they will understand how to express his ideas. 
He must, therefore, lead the singers into the 
spirit of the composition, he must analyze its 
form, and then, by his manner of directing, 
lead them to bring out the intended effects. 
[f the director desires to attain all these re- 
sults, then diligent and frequent rehearsals are 
indispensable. Witt says: “Be not deceived. 
Without serious rehearsals, works with whose 
style we are not familiar will not succeed.” 
At rehearsal the conductor has the score in 
hand, he can study at will, interrupt, repeat, 
practice the single parts, and, in ‘short, act as 
circumstances may require; at the actual per- 
formance, however, it is too late. At the re- 
hearsal, therefore, the conductor will show 
his true greatness. “Hic Rhodus, hic salta.” 
Rehearsals are likewise necessary in order to 
give the singers an opportunity of becoming 
accustomed to the director, in order to under- 
stand his signs, his every hint and suggestion. 
Nothing more clearly manifests the low de- 
gree of our church-music than the almost total 
neglect of rehearsals with the choir. These 
rehearsals must be given to the single voices 
as well as to the whole chorus or orchestra. 
This demand becomes all the more imperative 
when the compositions of ancient authors are 
to be performed, because, with their inde- 
pendent voice-leadings, each single part par- 
ticipates in the success of the whole, each 
voice has something to express, and each has 
its own peculiar character. All this must be 
explained to the individual voices as well as 
to the whole choir. 

It is not advisable to repeat every composi- 
tion from the beginning each time; this causes 
monotony and exhaustion. After having ana- 
lyzed the piece to be rendered, the director 
ought to make an interruption at the end of 
a phrase to make the necessary corrections 
with reference to pronunciation, accentuation, 
“crescendo,” “decrescendo,” syncopation, “ac- 
celerando,” etc., and then he ought not to de- 
sist until every voice has conceived the idea 


of the composer and has made the mode of 
interpretation his own. 

Explanations and elucidations are a real 
necessity in works which are full of spirit and 
life, where the singers are required to ob- 
serve innumerable nuances, changes of tempo 
and dynamics. Therefore, it is characteristic 
of a model choir that the singers constantly 
follow the director and seldom appear to be 
looking at their parts. Singers who never 
look at the director are no singers, and a 
choir consisting of such members only is a 
poor choir. 

Nearly all directors, without exception fall 
into the error of never changing the tempo. 
In the excellent little treatise “On Directing 
Catholic Church Music,” which in the style of 
writing and the thoroughness of its teaching 
betrays Witt as the author, we read: “There 
is hardly a piece of any considerable length 
which would be taken in the same tempo from 
beginning to end. It becomes necessary at 
times to hasten the tempo, and again to 
slacken, without any indications of the kind 
by the composer. This is explained by the 
fact that anyone who has ever composed 
knows that while composing a lengthy piece 
he is influenced by various feelings and emo- 
tions which he embodies into tones. With the 
change of feeling he will change the tempo 
without knowing or willing it; consequently, 
he cannot be expected to think of indicating 
this change. He may not become conscious 
of having changed the tempo at all until he 
hears the actual performance. Many com- 
posers, in fact nearly all of them, even Mozart 
and Mendelssohn, not to mention Beethoven, 
Schumann and more recent authors, change 
so often that the indication by signs is almost 
an impossibility. And if it were practicable 
to give all these indications, would it not still 
be very uncertain? Can living words be re- 
placed by lifeless forms? Can the letter sup- 
ply spirit, genius and enthusiasm? But what 
is to be done? Tradition and spirited conduct- 
ing is the only remedy. It is very advantage- 
ous for a composition if the author himself 
conducts the first performance or trains a 
number of directors in his new work; this is 
the surest way in which he can count upon a 
correct conception and interpretation of his 
ideas.” Modern authors, upon publishing 
their compositions, indicate the tempo by 
metronomic signs, but it would be a grave 
error to suppose that everything is accom- 
plished by strictly adhering to these signs; 
everything cannot be indicated,—an ingenious 
conception only will be of avail. In the com- 
positions of the ancient authors these signs 
are not even to be found; and, therefore, one 
ought not to venture a performance of these 
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ancient works without having previously thor- 
oughly studied them. 

There is, however, one characteristic from 
which we can form an idea of the correct in- 
terpretation, and that is the text. Witt writes 
in this regard: “I attended a concert in 
which a four-part madrigal in the Hypo- 
dorian mode by Leonard Lachner (1560) pro- 
duced a powerful effect by the careful shad- 
ing, especially at the close, ‘Ach scheiden— 
macht uns—die Aeuglein—nass.’ Following 
a carefully shaded ‘crescendo’ upon ‘scheiden,’ 
every word was detached froin the following 
one by breathing, of which, of course, no 
mention whatever is made in the score. The 
impression made was such as though the per- 
formers were so overpowered by weeping that 
they could scarcely utter a word. The cor- 
rectness of this mode of rendering was proved 
by long-continued applause.” Should the text 
be insufficient, the melody not unfrequently 
gives suggestions regarding tempo and change 
of tempo; this is especially true of ancient 
compositions. The conductor who is convers- 
ant with ancient composers’ works will, after 
a little assiduous study, readily ascertain what 
kind of tempo the author intended by his 
theme, counter-theme, etc. 

The superiority of a conductor is likewise 
manifested by his application and distribution 
of dynamics. Witt says: “Nothing evinces 
more the neglect of Catholic church choirs 
than the absence of ‘pianissimo’ (pp), princi- 
pally in the singing. The nuance pp is aethe- 
real and spiritual in its effect, while ‘fortis- 
simo’ (ff) tends to arouse the emotions and 
excite the nerves. The ‘piano’ of an entire 
chorus is a beauty which can never be equalled 
by the ‘pianissimo’ of a single singer. In the 
year 1871 the Cecilian Society held its annual 
convention at Eichstaedt. Upon this occasion 
nothing impressed me so forcibly as the in- 
comparable rendering of the ‘piano’ and ‘pian- 
issimo.’ One organist attested that he had not 
heard such a ‘piano’ for thirty-one years.” A 
critic wrote at the same time: “How affect- 
ing was the ‘crescendo’ which gradually arose 
to a powerful ‘fortissimo, and then returned 
again to ‘pianissimo’ like the murmuring of 
an aeolian harp. And if some people entered 
the church as inquisitive auditors, they left it 
as devout worshippers who had listened to the 
song of the angels, and now felt no inclina- 
tion to speak.” —"The rendition of the Litany, 
Fr. Witt, op. 20, was just as masterly as ves- 
terday: the harmonies of ‘Parce nobis, Do- 
mine; exaudi nos, Domine; miserere nobis,’ 
died away with a ‘decrescendo’ and ‘pianis- 
simo’ which is beyond any comparison.”— 
“Magic was the effect of the “Agnus Dei’ in 
the Litany of Cornazzano, and captivated all 


hearts. Such a carefully blended ‘decrescen- 
do,’ and such a faint, vet resonant ‘pianissimo’ 
can scarcely be imagined.”—From all this we 
naturally infer that every choir-director must 
insist upon “piano”-singing in his choir. 
Screaming and shouting is not singing. With 
simply singing softly, however, this is not ac- 
complished. It must be applied in the proper 
places, otherwise the conductor will fall into 
a modern secular manner, or sentimentality, 
which is altogether unfit for the service of 
the Church. Both are to be condemned, for 
they ruin the character of an ecclesiastical 
composition; it may be compared to placing 
altars and pillars of a different style of archi- 
tecture in a Gothic church. 

The proper directions for a correct applica- 
tion of dynamics is given by the text in in- 
numerable ways. In proportion to the cor- 
rectness of the declamation will be the cor- 
rectness of the execution in singing. Take, 
for example, the words “Kyrie eleison’” and 
declaim them slowly: Ky-ri-e e-lei-son, and 
we will notice that the first syllable Ky has 
more of an accent than the last syllable e, or 
the first syllable of the word “eleison,’ and 
that the syllable lei- receives the greatest em- 
phasis. Therefore, the same gradations must 
likewise be observed in the singing, so that 
the emphasis will be intensified until it reaches 
the climax at “lei,” and again becomes softer 
and less prominent at “son.” 

A good rendition of Gregorian chant de- 
pends chiefly upon distinct enunciation. In 
homophonic periods there must be a continu- 
ous change of “crescendo” and ‘“‘decrescendo.”’ 
With regards to imitation, Proske says: “The 
life of the representation must proceed from 
the interior, that is, from the internal concep- 
tion must proceed the musical speech (dia- 
logue), the harmonic context must follow cor- 
rectly and truly. The theme, counter-theme, 
filling and dividing of voices, declamation and 
accentuation, which, as a rule, is admirably 
portrayed by composers, rhythmical altera- 
tions, above all, purity of intonation, sustain- 
ing, connecting and carrying the tone, are 
nearly always easy to comprehend, and are 
sufficient guiding rules to insure a correct, true 
and beautiful rendering of ancient songs.”— 
In Cecilia, 1865, Witt tells the following: “At 
one time I heard .the four-part “Sacerdos et 
Pontifex” of Andreas Gabrieli. The fugal 
part was developed gradually; there was no 
particular prominence given to any part. But 
when it came to the words ‘Pastor bone in 
populo, it was repeated twice softly, then 
came a powerful ‘crescendo,’ immediately fol- 
lowed by ‘decrescendo.’ The tempo was re- 


markably retarded, and the closing words sus- 
tained somewhat; thus also at the words ‘ora 
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pro nobis Dominum, producing a magnificent 
effect, enhanced, no doubt,. by the favorable 
acoustical conditions of the cathedral.”—In 
the rendering of polyphonic compositions a 
proper accentuation of the text is the only 
correct thing. Who does not observe this, 
makes the music of the ancients to be an un- 
endurable torture, and then, quite naturally, 
the audience will say, “The music of these 
ancients is really unfit for our time,’ while, 
undoubtedly, the fault lies with the director. 

The director ought not slavishly to bind 
himself to the time, for this has its evils, prin- 
cipally with the ancients who wrote without 
using bars to divide the measures. If one 
would wish to observe the time as in a modern 
quartet, an unsalutary confusion would inev- 
itably result therefrom. One cannot and may 
not always beat I, 2, 3, 4. Ancient composers 
frequently set accented syllables on unaccented 
beats; if, therefore, the conductor continues 
to beat time so mechanically, accented sylla- 
bles will remain unaccented, and really ludic- 
rous mistakes would be the result. How often 
did I become indignant over a certain con- 
ductor who would persistently beat time like 
a clock. What would we say upon hearing 
the words “ple-nt sunt coe-li et ter-ra’ in- 
stead of “ple-ni sunt coe-li et ter-ra.” It 
is a sign of the indigence of the director, a 
sign of indigence of the worst kind. 

But this is sufficient. The spirit which 
should animate the director cannot be de- 
scribed, even if we were to write volumes. 
From what has been said, however, it is evi- 
dent that to direct a composition well is a most 
difficult task indeed. Witt says: “To direct 
one single, lengthy, soulful composition in a 
spirited manner requires such a tremendous 
exertion of the understanding and feeling of 
every nerve and fibre of the human organism, 
that a violent shock of the nervous system 
mevitably results, and sometimes becomes 
even dangerous to vitality, unless the neces- 
sary relaxation and repose follow at the proper 
time. J. G. Mettenleiter, Mendelssohn and 
many others paid the penalty of their constant 
conducting by a premature death. Great and 
important demands are made upon a con- 
ductor, which, nevertheless, are indispensable 
to the interests of art. Therefore, a school of 
conducting, in which competent men should be 
trained, is an urgent necessity, if the reform 
in church music is to meet with any success. 

A choir-director is required to understand 
the Latin language in order to enable him to 
explain the meaning of every word to the 
singers. Just as one cannot be a composer of 
true church-music without a knowledge and 
understanding of Latin, especially of the ec- 
clesiastical Latin, thus also it is impossible 


for one to be a good choir-director unless he 
possesses the same knowledge. Of even 
greater importance than an understanding of 
Latin is the knowledge and profound under- 
standing of the liturgy. The spirit which per- 
vades the individual ceremonies of the Divine 
service, of which sacred music is the inter- 
preter, must likewise permeate and animate 
the director. Precisely this profound under- 
standing of the liturgy will compel him to per- 
form only music of a character and style cor- 
responding to the sublimity of the liturgy; 
it will preserve him from errors and failures 
which cannot be tolerated in a cultured mu- 
sician. Besides, it is taken for granted that 
he thoroughly understands the ecclesiastical 
regulations regarding church-music, and that 
he is obliged to obey them. Certain choir- 
directors utterly disregard these regulations, 
and perform any style of music they please. 
Such a manner of acting but too clearly 
evinces a miserable pride, undue self-apprecia- 
tion and vanity. Conductors of this class 
seem to imagine that the Church does not at 
all understand what is becoming to the House 
of God and His service,—they alone do. These 
men should never forget that they are serv- 
ants of the Church, and as such they owe her 
obedience, and, consequently, they are required 
to comply with her regulations. 

The choir-director should provide himself 
with good music, and study the best; he 
should seek information and instruction from 
those who are able to enlighten him, and thus 
acquire a thorough understanding of sacred 
music. Least of all, should the director allow 
himself to be guided by the taste of the people, 
because nowadays popular taste is of a low 
standard in many points, but especially in this. 
In this case he should act independently, that 
is, independent of popular taste, and endeavor 
by artistic productions to improve and elevate 
the taste of the people. 

When I began the work of reform with the 
Alumni Choir in B—— there was nothing but 
murmuring and dissatisfaction, and one by 
one the singers absented themselves. “Such 
things never were before.” “This director, 
and the other one too, understood something 
of music, but anything of this kind would 
never have occurred to them.” “What will 
Dr. ——— say if all of his beautiful Masses 
are discarded?” “It is all so tedious.” These 
are a few of the many objections that were 
raised. My reply was, “Gentlemen, this music 
will be performed, or none at all.” And so it 
was. When, somewhat later, after the ground 
had been broken, I began with the venerable 
Gregorian chant, complaints and contradic- 
tions began anew; patience and perseverance, 
however, finally gained the victory. Looking 
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today at the Alumni Choir in B one wit- 
nesses an active life. All that is truly good 
and artistic in church-music reigns supreme. 
If a chodir-director evinces so much weak- 
ness that he would be willing to give up at 
every contradiction he meets with, we can only 
conclude that he is wanting in the qualifica- 
tion which we have previously cited as “en- 
ergy.” The director must understand how to 
inspire the singers with a delight and love for 
serious compositions, to direct their attention 
to all their beauty, how to excite them to en- 
thusiasm, and bring them away from them- 
selves to enter more deeply into the spirit of 
the music. If the singers perceive that the 
director himself does not find anything of in- 
terest in the composition, that he is not capa- 
ble of directing, and that, according to their 
judgment, the performance was incorrect, 
cold and lifeless, then all his energy is to no 
purpose. The enthusiasm which animates the 
conductor must be imparted to the singers 
likewise. How often in moments of exalted 
enthusiasm, which the singers could read in 
my face, were they also inspired to like en- 
thusiasm! And this is not at all difficult. 
When we commenced to study the “Exultet” 
Mass of Witt, I said to the choir, “I am all 
enthusiastic about this Mass! Just see how 
beautiful this passage is, how sublime, how 
touching these harmonies, these modulations,” 
etc. And what was the result? No Mass 
was such a favorite as this, no other was sung 
with greater pleasure and genuine delight. 


The conductor must well understand this se- 


cret. He must himself have previously pene- 
trated into all the beauties of the work to be 
performed, he must first have been permeated 
with religious enthusiasm, that, emanating 
from him as from a living source, it may be 
diffused over all his choir, so that the singers 
will be electrified, as it were, by his baton, 
even by his least sign or movement. 

This was the case with Liszt; and a descrip- 
tion of the marvellous productions of this 
master-conductor will form the conclusion of 
this article. It was at the Beethoven celebra- 
tion at Weimar in 1870 that Liszt conducted 
the Ninth Symphony of the immortal com- 
poser. H. Uhde described it thus: “Franz 
Liszt stood at the conductor’s desk, attired as 
usual in his long abbe’s coat, his features all 
aglow with pleasure and delight, evidently 
very happy thus to honor the illustrious mas- 
ter. The performance was full of power and 
splendor, and everyone seenied animated by 
Liszt’s energy and spirit. But how he con- 
ducted! Far from beating strict time, by 
means of gestures and glances he indicated 
in his individual manner the spirit of the com- 
position. He sharply noted every striking or 


precipitous attack of any instrument, often by 
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a light stamping with his foot. When a mo- 
tive of a singing character occurred, he waved 
his elegant white hand with long, slow move- 
ments, but as soon as a decisive chord ap- 
peared it was suddenly closed up into a fist. 
At rapid rhythms the baton frequently moved 
with every sixteenth note, sometimes he laid 
it away entirely. When the ever-increasing, 
broad chords of the close came, he would ex- 
tend both his arms and open his hands. When 
a ‘piano’ occurred, his whole form appeared 
to shrink together, while, on the contrary, at 
a ‘crescendo’ it seemed gradually to assume a 
gigantic stature, while the great conductor 
would stand on tip-toe and wave his arms 
above his head. The score, as far as he was 
concerned, did not need to be there, for he 
seldom even looked at it; and in general, when 
things would go of themselves, as a lengthy 
theme in slow tempo and easy measure, he 
would gaze thoughtfully before him and never 
move a muscle, while his arms were crossed 
upon his back and he listened attentively and 
with keen delight to the majestic, rushing flow 
of the melodies, until, quite suddenly, he would 
brace himself up again, boldly and energetic- 
ally to resume his conducting. This is orig- 
inal, and some may call it eccentric, but one 
must have witnessed how the spirit which ani- 
mates this conductor carries every single per- 
former away with it. A pure, life-giving, 
inexhaustible fountain of inspiration proceeds 
from this master-conductor and animates and 
refreshes everyone.” 
“Son ime est dans ses doigts, son Ame est 
dans ses yeux: 
Cet artiste parfait semble inspiré des cieux.” 
His soul in his fingers, his soul in his eyes, 
This perfect artist seems inspired directly 
from the skies. 


A. M. D. G. 


4 


Kurze Geschichte der Kirchenmusik. 
( Fortsetzung. ) 





Der Andere schlug die Harfe,ein Dritter 
blies die Flote oder die Trompete und Po- 
saune. Einige spielten die Deltazither, oder 
die dreiseitige Leier.*) Nichtsdestoweniger 


*) In den Kléstern waren vielfach berithmte 
Meister, welche die verschiedensten Musikinstru- 
mente nicht nur selbst meisterhaft zu behandeln 
verstanden, sondern auch andere hierin in vorziig- 
licher Weise unterrichteten, so z. B. Meister Tat- 
to im Kloster Reichenau am Beginne des 9. 
Jahr.; Tutilo von St. Gallen (+ 910) und dessen 
Gefahrten, von denen Ekkhard liber de casibus 
monasticis S. Galli c. . schreibt: ,,Tutilo musi- 
cus, sicut et socii ejus, in omnium genere fidium 
et fistularum prae omnibus (nam et filios nobili- 
um in loco ab abbate destinato fidibus edocuit) 
a procul et prope solers.“ Vergl. Jakob, 1. 
e & 1 
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galten aber dennoch iiber den Gebrauch der- 
selben in der Kirche die traditionellen Grund- 
satze. Einige ausserordentliche, kirchliche 
Feierlichkeiten abgerechnet, bei denen ab und 
zu, in Kléstern, manche Musikinstrumente in 
Verwendung kamen, waren dieselben aus der 
Kirche verpont. Der hl. Thomas gibt, im 
Anschluss an die hl. Vater, den Grund hiefiir 
an, wenn er (Summa Theol. II. 2. qu. 91 
a. 2) schreibt: ,,Die Kirche bediene sich da- 
rum keiner Instrumente, weil sie nicht wolle, 
das sie den Schein des Judaisirens sich zu- 
zoge“; und wieder: ,,Dergleichen musika- 
lische Instrumente erregen mehr das Gemiith 
zur Ergdtzlichkeit, als dass durch sie eine 
gute innere Disposition hervorgebracht wer- 
den koénnte. Im alten Testamente aber be- 
diente man sich solcher Instrumente einer- 
seits, weil das Volk noch harter und fleisch- 
licher war und daher durch solche Instru- 
mente geneigter gemacht werden musste, an- 
dererseits, weil diese materiellen Instrumente 
etwas hoheres vorbildeten.“ 


XXIV. 


Das erste Instrument, welches man in der 
Kirche zuliess, war die Orgel. Ueber den 
Zeitpunkt, wann die Orgel in die Kirche ihren 
Einzug gehalten hat, sind die Kirchenmusik- 
historiker nicht ganz einig. Jedenfalls befan- 
den sich in einigen Kirchen des Abendlandes 
schon im 8., ja im 7. Jahrhundert einige Or- 
geln und wurden dieselben ab und zu ge- 
spielt; aber erst nur in sehr bescheidenem 
Masse, was theils in dem seinen Grund hatte, 
was wir von dem Gebrauche der Musikinstru- 
mente im allgemeinen so eben gesagt haben, 
theils aber in der Unvollkommenheit der Or- 
geln und des Orgelspieles in damaliger Zeit 
seine Erklarung hat. Der Bau der Orgel war 
damals ja noch weit zuriick und die Harmo- 
nie, die Vereinigung mehrerer ftir sich be- 
stehender verschiedener Tone zu einem Ac- 
corde, war im ersten Jahrtausend des Christen- 
thums noch nicht im Gebrauche, ja sozusagen 
noch nicht einmal erfunden. Schlecht,, Kir- 
chenmusik, S. 103, erzahlt, dass zu Winchester 
im Jahre 950 eine Orgel mit 10 Tasten zu 
400 Pfeifen erbaut worden, welche von zwei 
Organisten gespielt und deren 26 Blasbalge 
von 70 Mannern in Bewegung gesetzt werden 
mussten. Schlecht bemerkt hiezu: Bei einem 
solchen Aufwand von Blasbalgretern werde 
fiir die Erbauung beim Gottesdienste wohl 
nicht viel gewonnen gewesen sein, weshalb 
auch die Einfiihrung -der Orgel bei demselben 
haufig von der Kirche beanstandet wurde. 

Mit der Vervollkommnung der Orgelbau- 
kunst und mit der Entfaltung des einstimmi- 
gen Gesanges in den polyphonen hielt aber 


der Gebrauch der Orgel und das Orgelspiel 
gleichen Schritt, 

Falsch indes ware die Vorstellung, als hatte 
man bis in das 10. und 11. Jahrhundert herab 
nur Orgeln von sehr geringem Tonumfange, 
wie er etwa zur Wiedergabe einer einfachen 
Melodie geniigte, gehabt und dieselben seien 
so unbeholfen gebaut gewesen, dass man die 
Tasten mit den Fausten schlagen und eine 
ganze Schaar von Blasbalgbesorgern hiezu 
hatte haben miissen; denn aus den etlichen 
alten und unbeholfenen Abbildungen einiger 
Orgeln allein darf man nicht auf den Zustand 
der Orgeln jener Zeit tberhaupt schliessen ; 
sonst miisste man annehmen, dass die Orgeln 
der damaligen Zeit schlechter gewesen seien 
als die antike Wasserorgel:) und dass die Or- 
gelbaukunst somit zurtickgegangen sei. Bin- 
terim (Denkwiirdigkeiten IV. 1.) erzahlt 
vielmehr, die Orgel, welche Carl der Grosse 
im Munster zu Aachen aufstellen liess, habe 
nach Aussage des Moénches von St. Gallen in 
ihren grosen Pfeifen den Donner, in ihren 
kleinen die Geschwatzigkeit der Lyra oder 
den siissen Ton einer Cymbel gehabt; und 
eingehendere Studien auf dem Gebiete der 
Orgel und deren Spiel haben dargethan, dass 
schon im 9. und 10. Jahrhundert nicht uner- 
hebliche Fortschritte im Orgelbau namentlich 
in Deutschland » gemacht worden sind. 
Monche waren es und zwar wieder darunter 
vorzugsweise deutsche, welche damals als die 
geschiktesten Orgelbauer galten und durch 
fortgesetzte Verbesserungen die Ausbreitung 


") Wie ich oben gesagt habe, waren damals 
schon die pneumatischen Orgeln im Gebrauch. 
In den Wasserorgeln wurde die Luft, durch 
welche in den Pfeifen der Ton hervorgebracht 
werden sollte, durch Wasserkraft in Bewegung 
gesetzt. In den pneumatischen erhielten die 
Pfeifen ihre Sprache durch Blasbalge: 

*) Dass die Orgelbaukunst auch in _ Italien 
schon frih eine bedeutende Vollkommenheit er- 
langt habe, zeigt der Priester von Verona, An- 
tonio Bonuzzi, in seiner Schrift Saggio di una sto- 
ria dell’ arte organaria in Italia nei tempi moderni. 
Er behauptet, die Italiener haben die Orgelbau- 
kunst von den Griechen erlernt und seien schon 
im 10. u. 11. Jahrhunderte in dieser Kunst weit 
fortgeschritten (S. 18 ff.). Er bringt auch einige 
Beweise dafiir.. Wenn er aber meint (S. 20), 
die Orgeln in Italien hatten im 15. Jahrhunderte 
jene in Deutschland an Vollkommenheit weit 
ubertroffen, so wird wohl dies auf die Gewohn- 
heit so mancher Schriftsteller zuriickzufiihren 
sein, die Erzeugnisse der Heimath auf Kosten 
der Auslandef emporzuheben, oder aber auch 
auf Unkenntnis der*fremden Erzeugnisse. Die 
Schrift ist tibrigens sehr lesenswerth. Das mu- 
sikalische Institut in Florenz schrieb im Jahre 
1880 einen Preis aus fiir eine kurze Geschichte 
der Orgelkunst in Italien von dem Ausgange des 
Mittelalters bis auf unsere Zeit und die genannte 
Schrift erhielt den Preis. Sie erschien jiingst als 
Beilage der ausgezeichneten Musica sacra di 
Milano redigirt vom Musikdirector Gallignani 
(Jahr. 1889). 
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der Orgel in den Kirchen der verschiedenen 
Lander herbeifiithrten.) So kam es, dass 
deutsche Orgelbauer in die verschiedensten 
Lander gerufen wurden, um dort Orgeln in 
den Kirchen herzustellen; selbst Papst Jo- 
hannes VIII. in der 2. Halfte des 9. Jahrhun- 
derts erbat sich einen deutschen Orgelbauer. 
Im 14, und 15. Jahrhundert erreichte der 
Orgelbau bereits eine bedeutende Vollkom- 
menheit, und die Orgeln naherten sich schon 
nach ihrem innern und dusseren Bau den jetzt 
gebrauchlichen; am Ausgange des 15. und 
Anfange des 16. Jahrhunderts wurden bedeu- 
tende Orgeln erbaut, die wir noch heutzutage 
anstaunen, so die im Minster zu Strassburg, 
gebaut von Krebser aus Ansbach (+1493); 
die Orgel zu St. Lorenz in Niirnberg, im Do- 
me zu Bamberg, auf der Festung zu Hohen- 
Salzburg, jene zu St. Stephan in Wien’). 
Auch der Gebrauch des Pedals war in 
Deutschland urkundlich schon 1418 bekannt ; 
in Brabant soll dasselbe sogar schon Ende 
des 13. Jahrhunderts vorgekommen sein.’ ) 
Diese Vervollkommnung der Orgel sowohl 
als auch des Spieles auf derselben, auf das 
ich gleich zu sprechen kommen werde, war 
wohl ein gewichtiger Grund, dass die Orgel 
nach und nach das eigentliche Instrument der 
Kirche wurde. So lange die Orgeln jene 
schwerfalligen Instrumente waren, als welche 
wir sie im Anfange ihres Entstehens kennen 
lernten, wurden sie von der Kirche nicht sel- 
ten beanstandet und sogar verboten. Als sie 
sich aber mehr vervollkommneten und die 
Kraft und Fille ihres Tones immer mehr ent- 
falteten, wurden sie von der Kirche nicht blos 
geduldet, sondern erhielten das vollkommene 
Biirgerrecht in dem Gotteshause. ,,Der mas- 
sige Gebrauch der Orgeln,* schreibt Cardinal 





Jahrbiicher der Musik B. 
Geschichte des deutschen 
Volkes B. I. S. 212 f.; Ambros, Geschichte der 
Musik B. III. S. 433 f.; Kiesewetter, Geschichte 
der europdisch-abendlandischen Musik S. 53 f.; 
Forkel allgemeine Geschichte der Musik B. II. 
S. 724 ff 

*) Um auch auf die darauffolgende Zeit zu re- 
flectiren, erwahne ich die ausgezeichnete Orgel 
zu Trient in der Kirche Maria Maggiore mit 
32 Registern, gebaut in der 1. Halfte des 17. 


‘) Vgl. Chrysander, 
Il. 67. ff.; Janssen 


ace cores von Eugen Casparini; die Orgel 
in Justin zu Padua mit 42 Registern; zu 
St. Sale in Venedig mit 32 Fuss Bass; alle 
erbaut von demselben Meister. Vgl. Schlecht 
1. c. S. 104; Haberl, Ciacilien- Kalender 1883 
S. 97. 


‘) Schlecht 1. c. S .103 schreibt: ,,Einige neh- 
men in dieser Zeit schon die Erfindung des Pe- 
dals an durch Ludwig de Vaelbeke in Brabant, 
gest.. 1312, gestiitzt auf eine flamandische Chro- 
nik, geschrieben 1319—1350 von Nik. de Clerk.“ 
Vel. Schlecht 1. c. S. 104, wo mehrere Orgelg 


aus dem 15. Jahrhundert wn Pedal versehen, ge- 
Janssen Il. 


nannt werden ; 








Bona) — geb. 1609, gest. 1674 — ,,kann 
nicht verworfen werden. Der Klang der Or- 
gel erheitert den triiben Sinn, lasst die Freude 
des hdheren Reiches ahnen, regt die Tragen 
auf, ermuntert die Fleissigen, bewegt die Ge- 
rechten zur Liebe, ruft die Stnder zur 
Busse.***) 

In den letzten zwei Jahrhunderten bis auf 
unsere Tage hat die Orgel so mannigfaltige 
und einflussreiche Verbesserungen in Klang 
und Mechanismus erfahren, dass sie als eines 
der vollkommensten Instrumente betrachtet 
werden muss. Gegenwartig besitzt sowohl 
Deutschland als Frankreich, England und 
Italien treffliche Orgelwerke der grdéssten Di- 
mension, Klangfiille und Schonheit.*) 


XXV. 
Anlangend das Sptel auf der Orgel, war 
dasselbe anfangs wohl nur ein Mitspielen der 


*) In seinem Werke : 
et asceticus de divina Psalmodia, c. 
Jungmann, Aesthetik II. S. 530 f. 

*) In einigen Kirchen jedoch, z. B. in Lyon 
liess man sie nicht zu bis in die neueste Zeit ; 
und die sixtinische Kapelle hat ihren Gebrauch 
bei Auffihrungen in der capelle sixtina bis auf 
heute verschmaht. 

*) Vgl. Kornmiiller Lexicon S. 340.— Be- 
ruhmt ist die Orgel von Harlem in den Nieder- 
landen ;_ die in der Peterskirche in Rom hat 100, 
die im Kloster Weingarten in Schwaben 110 Re- 
gister. Ein vorziigliches Werk ist die 1862 in 
der Kirche St. Sulpice zu Paris aufgestellte Or- 
gel, welche in 7 Stockwerken und von einer Hohe 
von 72 Fuss 7000 Pfeifen, von 32 Fuss bis 5 Milli- 
meter (etwa 2 Linien) Lange bringt. Dem Spie- 
ler stehen 5 vollstandige Manuale und ein Pedal 
zur Verfiigung; die Klangentwicklung vermit- 
teln 100 klingende. Register neben 20 combinier- 
ten Ziigen, so dass mit einem einzigen Fusstritt, 
z. B. 30 Register auf einmal gezogen werden 
kénnen; auch mit einem crescendo-Zug ist die 
Orgel versehen. Die Uebertragung sammtlicher 
Bewegungen geschieht durch pneumatische Mo- 
tore neuer Erfindung, welche hier zum ersten 
Male angewendet wurden. 

Der elektrischen Orgeln und Aérofunctions- 
Orgeln und anderer derartiger soll hier nur Er- 
wahnung geschehen. Weitlaufiger hiertiber zu 
soenenan, gestattet der Raum unserer Schrift 
nicht 

Die grosste Orgel Europa’s ist die im vorigen 
Jahre vollendete Riesenorgel im St. Stefansdome 
in Wien, welche die bertthmten von Haarlem, 
Riga und Liebau meines Wissens nach tbertrifft. 
Die in Riga hat 124 Stimmen, jene in Liebau 
(Russland) 131. Die in London von der Orgel- 
baufirma Hill & Sohn fiir Sydney erbaute Orgel 
hat 125 Stimmen. 

Vgl. itber Orgelbau Kothe, die Orgel und ihr 
Bau, Leipzig Leukart 1887; Kuntze, die Orgel 
und ihr Bau, Leipzig, Leukart; Locher, Er- 
klarung der Orgelregister u. s. w. (bei Nydegger 
und Baumgart); Urania, Musikzeitung ftir Or- 
gelbau u. s. w., von A. W. Gottschalg, (Otto 


Tractatus hist. symb. 
17. Vel. 


Conrad); Kothe und Forchhamer, Fiihrer durch 
die Orgelliteratur, Leipzig, Leukart 1890, S. 
166 ff. . 
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Melodie in Unisono mit den Sangern. Als 
die Polyphonie begann, so trat das Quintieren 


und Diskantieren, wie wir es schon oben, 
beschrieben haben, auch im  Orgelspiel 
zu Tage; im 12. Jahrhundert, der Blu- 


thezeit des sogenannten Organums, stimmte 
man, wie Schlecht 1. s. S. 103, schreibt, 
eine Anzahl Pfeifen in Quinten und Oc- 
taven, welche mit der Melodie zusammen- 
klangen. Selbst noch in der zweiten Halfte 
des 15. Jahrhunderts, als Orgel und Orgel- 
spiel bereits ziemlich vervollkommnet waren, 
und das Begleiten der Singstimmen schon 
iiberall geiibt wurde, war dasselbe vielfach 
ein blosses Mitspielen mit den Singstimmen 
nach Art und Weise des Diskantierens und 
Quintierens, und ohne selbststandigen Satz in 
unserm Sinne. Um diese Zeit hat man aber 
schon polyphone Gesangsstiicke allein, ohne 
das die Sanger dieselben mitsangen, auf der 
Orgel vorgetragen. Man componierte solche 
Piecen entweder neu, oder nahm die Gesangs- 
werke grosser Meister, um sie auf der Orgel 
wiederzugeben. Manche Organisten legten 
eine Bravour darein, Compositionen von be- 
riuhmten Meistern auf der Orgel zu kolorier- 
en’); haufig findet man auch thematische 
3earbeitungen von Choralmelodien, in denen 
der cantus firmus in den verschiedenen Stim- 
men erscheint. 

Die gewohnlichen Orgelstiicke der damali- 
gen Zeit waren Ricercari, Toccaten, u. s. w. 
Diese Orgelstiicke dienten fiir die Liturgie, 
theils um den Gesang entsprechend einzulei- 
ten, theils um die im Gesange ausgedrickten 
Gedanken und Empfindungen in den Zuhor- 
ern zu befestigen und fortzuleiten, im Nach- 
spiele, theils um die eintretenden Pausen des 
Gesanges einheitlich auszufiillen, im Zwisch- 
enspiele. Die Orgelstiicke der zweiten. Half- 
te des 15 und dann die des 16. Jahr- 
hunderts standen in /Jtalien (Venedig) 
und besonders in Deutschland:) wie die 
kontrapunktische Musik jener Zeit tiber- 
haupt, auf der Stufe grosser Vollkom- 
menheit. Ist es ja das Orgelspiel, in welchem 
sich die jedesmalige kirchenmusikalische 
Richtung besonders abspiegelt. Die Orgel- 
compositionen waren ernst, strenge in der Re- 
gel und auf den gregorianischen Gesang ge- 
grindet. 

Man schrieb diese Orgelstiicke natiirlich 
auf und zwar fiir gewohnlich in den soge- 
nannten Orgeltabulaturen’). Diese Tabula- 





') Ein Beispiel solcher Liebhaberei aus etwas 
spaterer Zeit siehe bei Schlecht |. c._n. 63, in 
welchem das 5stimmige Motett von Palestrina 


.O beata et gloriosa Trinitas coloriert sich 
findet. 

*) Vel. Jannsen, I. S. 213. 

*) Vgl. Ambros, Geschichte der Musik.  B. 


III. S. 435 ff. 


turen waren Uebersichtstafeln vereinigter 
Stimmen, waren eine Art Partitur. 

Da wir bisher nur von der Art und Weise 
geschrieben haben, wie sich die friiheren 
Jahrhunderte die Choralmelodien aufnotierten 
und nichts dariiber gesagt haben, wie die 
grossen Meister des Polyphon-Gesanges der 
friiheren Jahrhunderte ihre Compositionen 
zu Papier gebracht haben, so mége es erlaubt 
sein, hier etwas weitlaufiger hiertiber zu spre- 
chen. 

Wir thun es an dieser Stelle, weil. wie sich 
gleich zeigen wird, ja vorziiglich nur Orgel- 
werke intabuliert wurden. 

Wenn jetzt, in unsern Tagen, ein Compos- 
iteur mehrstimmige Piecen componiert, so 
schreibt er seine Partitur, das ist, eine schrift- 
liche Uebersicht aller zu einem mehr- und 
vielstimmigen Tonstiicke gehorigen Stimmen, 
die Takt fiir Takt in vielzeiligen Notensys- 
temen untereinander geschrieben werden, so 
dass man sowohl die Bewegung jeder einzel- 
nen Stimme verfolgen, als auch das Mitein- 


ander, das harmonische Zusammenwirken 
iiberschauen kann. Es war aber nicht immer 
so. 


Die Sitte, Compositionen in derartigen Par- 
tituren zu schreiben, fand erst in der zweiten 
Halfte des 17. Jahrhunderts allgemeine Auf- 
nahme. Einzelne solche Partituren kommen 
wohl schon auch friiher vor; wir besitzen 
solche aus dem 16, Jahrhundert, z. B. von 
Madrigal-Compositionen des Ciprian de Rore 
(+ 1565)'). Die Compositionen der poly- 
phonen Gesangsstticke vor dem 17. Jahrhun- 
dert erschienen gewohnlich in  einzelnen 
Stimmbiichern im Drucke, und die hand- 
schriftlichen Partituren der Componisten, die 
sie wohl selten aus der Hand gegeben haben 
mogen, sind grosstentheils verloren gegan- 
gen. 

Einige noch erhaltene Notentabulaturen 
von polyphonen Gesangsstiicken haben fol- 
gende Form: Es wurde ein System von zehn 
Linien bentitzt, welches gerade den Umfang 
der gewohnlichen 4 Singstimmen begreift, 
und man trug auf dieses die Noten ein, wel- 
chen man fiir jede Singstimme eine andere 
Form oder Farbe gab; vielfach waren dabei 
auch Taktstriche angebracht, doch, wie ge- 
sagt, waren die Notentabulaturen fiir Gesang- 
stiicke sehr selten; sie wurden fast nur fir 
Orgelwerke, und, wie ich weiter unten zeigen 
werde, fiir die Laute verwendet. 

In Deutschland war bei den Organisten— 
sowie auch hie und da bei den Meistern der 


‘) Ambros |. c. B. II, S. 325 fiihrt eine ahn- 
liche Tabulatur auch aus dem 13. Jahrhunderte 
an. 
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polyphonen Gesangsstiicke') — eine Ton- 
Tonschrift mit Buchstaben in Uebung. Man 
bediente sich nicht der Noten, sondern der 
deutschen Buchstaben; es wurden keine Li- 
nien gezogen, sondern man schrieb mit den 
Buchstaben die Tone, setzte auf diese Weise 
Stimme unter Stimme, mit dem Zeichen des 
Notenwerthes tiber den Buchstaben und mit 
verschiedenen, ebenfalls iber den Buchstaben 
angebrachten Zeichen, welche die Dauer der 
Tone anzudeuten hatten. Ein dem Buchsta- 
ben angehangtes Hakchen z. B. zeigte die 
Erhéhung des Tones um einen halben an, 
u. Ss. W. 

Das war die sogenannte deutsche Orgel- 
tabulatur. 

Man bediente sich dieser Schreibweise 
selbst bis ins 18. Jahrhundert wegen ihrer Zu- 
verlassigkeit, Gedrangtheit und Uebersicht- 
lichkeit.7) Die italienischen Tabulaturen hat- 
ten statt der Buchstaben Ziffer, die schon zur 
Zeit !’iadanas eine Art bezifferten Basses wa- 
ren und nach und nach zum bezifferten ,,Gen- 
eralbass“ fuhrten. 

Als ein bemerkenswerthes Werk in deut- 
scher Tabulatur gedruckt, moge hier genannt 
werden: ,,.Neue kiinstliche Tabulatur auf 
Orgel und Instrumente ... . durch Bernhard 
Schmid, Burger und Organisten zu Strass- 
burg, 1577"; es ist eine reiche Sammlung der 
schonsten Compositonen guter Meister jener 
Zeit. 

Als die altesten Orgelcompositionen gelten 
bis jetzt jene des bertihmten Organisten Con- 
rad Paumann aus Niirnberg vom Jahre 1452, 
zwei- und mehrstimmig.’) 

An der Zeit ist es jetzt, die vorziiglichsten 
Organisten der damaligen Zeit zu nennen. 
Unter den Deutschen, die wie im Orgelbau 
so auch im Orgelspiel damals hervorragten, 





Werke contra- 
solche Tabula- 


‘) Manche der herrlichsten 
punktischer Meister sind durch 
turen_ uns erhalten worden. 

*) Ein Beispiel einer solchen Orgeltabulatur 
siehe bei Schlecht 1. c. S. 371 ff. (Beil. 57); vel. 
bei demselben S. 106; Jakob S. 421, Beller- 
mann, Contrapunkt S. 22 ff.; Ambros 1. c. III. 
436 ff. 

*) Sie sind erhalten in dem Werke: Funda- 
mentum organizandi magistri Conradi Paumanus 
caeci de Nurenberga anno 1452, und mitgetheilt 
im II. Band der Jahrb. fiir Musik-Wissenschaft 
von. Chrysander (1867).— Die ars organizandi 
ist eine stufenweis fortschreitende praktische 
Anleitung zum  zweistimmigen Contrapunkt. 
Baumann beginnt mit Begleitung der Scala auf- 
und abwarts, sowohl stufenweise, als in Terzen, 
Quarten, Quinten, Sexten. Diesen ‘rae 
folgen Cadenzen aus den 6 Tonen C. D. Evf. g. a., 


Welchen atisgefiihrtere Contrapunktirungen iiber 
jeden der. 6 genannten Tone sich anschliessen. 
An diese reihen sich Uebungen an auf- und ab- 
steigenden freien Subjecten, bis er endlich mit 
der Contrapunctirung 
(Schlecht, S. 72). 


von Choralen  schliesst 
Beisp. s. a Schlecht, S. 254 ff. 


sind zu nennen Conrad Baumann, (Paulmann 
oder Pauman) und Paul Hofhaimer aus Rad- 
stadt im Salzburgischen (1459-1537). Im 
Anfange des 16. Jahrhunderts blithte Arnold 
Schlick, Organist des Kurfirsten in Heidel- 
berg, geb. 1460'). In /talien, und zwar in 
Florenz, war Francesco Landino, t 1390, be- 
ruhmt; in Venedig, das das Verzeichniss der 
Organisten (von S. Marko) am weitesten zu- 
ruckfuhrt, ragt hervor: Jachet (Fiamingo) 
eigentlich Jakob Buus, als Organist von S. 
Marko erwahlt 1541; er ist der Erste unter 
den Organisten Venedigs, von welchem Com- 
positionen fiir die Orgel bekannt sind’) ; fer- 
ners Claudio Merulo, geb. 1532 zu Coreggio, 
als Organist von S. Marko erwahit i. J. 1557, 
+ 1606 zu Parma; er war einer der beriithmte- 
sten Orgelvirtuosen und Schopfer eines der 
Technik des Instrumentes entsprechenden 
Orgelstyles.') Auch die beiden Gabrieli rag- 
ten als Orgel-Componisten und Virtuosen 
hervor; ersterer schrieb ein ganzes Werk, 
welches er ,,intonazioni d’organo“ nannte, das 
kurze Satze, Vorspiele, enthalt, die je im Cha- 
rakter einer Kirchentonart geschrieben, und 
sich trotz ihrer Knappheit durch einen vor- 
nehmen, lebendig bewegten Zug auszeichnen ; 
letzterer schrieb seine Orgelkanzonen, kleine 
fugenartige Satzchen, in denen sich zum er- 





") Er hat eine Sammlung von Liedern fiir die 
Orgel und Laute in Tabulatur herausgegeben, 
gedruckt zu Mainz bei Peter Schoffer 1512. Wie 
Schlecht dafiirhalt, ist dies wahrscheinlich das 
alteste Werk dieser Art. Vel. Schlecht,S 105 ff., 
wo noch andere Orgelmeister genannt werden ; 
ebenso bei Kornmiiller, Lexik. S. 340; und 
JanssenI. S. 214. Letzterer schreibt hieriiber : 
»Arnold Schlick, der im Jahre 1512 den Spiegel 
der Orgelmacher und die Orgeltabulatur heraus- 
gab, woraus man nicht blos eine genaue Ein- 
sicht in den damaligen Orgelbau gewinnt, son- 
dern auch wichtige Aufschltisse iiber die Musik- 
zustande der Zeit, insbesondere iiber den Choral- 
gesang und dessen Begleitung mit der Orgel. 
In der praktischen Anwendung der Akustik eilte 
Schlick den Theoretikern seines und des folgen- 
den Jahrhunderts weit voraus. Schlick war zu- 
gleich ein grosser Lautenist und veroffentlichte 
in seiner Tabulatur vierzehn merkwiirdige Lau- 
tenstiicke.“ Vgl. Ambros III. S. 428 f. 

*) Namlich: Ricercari da cantare e suonare d’ 
organo ed-altri strumenti. 

‘) Die kleinen intondzioni genannten Stiicke 
seiner Vorganger schuf er in seine grossen ,,Toc- 
cate“ um. — Das Wort .,toccare“ heisst wortlich 
»berthren ;“es ist somit unter Toccaten ein erstes 
Bertthren der Orgel, ein’ Vorspiel zu verstehen. 
Merulo’s Toccaten sind fast durchgehends vier- 
stimmig gesetzt; meist mit gehaltenen Accorden 
beginnend, lost_eine Stimme nach der andern 
sich in leichtes Figurenwerk auf, das oft die ganze 
Hohe und Tiefe der- Orgel. .durchlauft, wahrend 
drei Stimmen auf ihren Ton-ruhen bleiben; oft 
aber treten auch streng polyphon gearbeitete 
Satze inzwischen auf. Dieser von Merulo ge- 
schaffene Toccaten-Styl blieb den_italienischen 
Orgel-Componisten der folgenden Zeit eigen. 
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stenmale die spatere, durchgebildete Fuge 
mit ihren Antworten, Widerschlagen, u. s. w., 
ankiindet. In Rom finden wir Frescobaldi 
(geb. 1583 zu Ferrara, t 1644), Organist in 
S. Peter in Rom, der einen so grossen Ruf 
besass, das 30,000 Zuhoérer sich sammelten, 
als er das erste Mal in Rom spielte. Er hat 
eine Menge Werke fiir die Orgel hinterlassen, 
unter denen die ,,Fiori musicali‘ und das 2. 
Buch der Toccaten Vor- und Zwischenspiele 
zu den Messgesangen enthalt.’) 

Dass auch die Franzosen im Orgelspiele 
nicht hinter den Andern zuriick waren, zeigt 
Schlecht, 1, c. 105 f. 

Im 17. Jahrhundert erhielt die Orgel durch 
den auftretenden monodischen Gesang eine 
neue Bestimmung, namlich denselben als Sub- 
strat und als nothwendige harmonische Er- 
ganzung zu begleiten. Nachdem Viadana in 
seinen geist]. Concerten zuerst gezeigt hatte, 
wie die Orgel als Tragerin des Gesanges und 
zugleich als Ersatz der von der Gesangs- 
stimme nicht ausgefiillten Harmonie beniitzt 
werden konne, folgten viele Compositeure 
dieser vorgezeichneten Bahn mit stets neuen 
Erweiterungen und Vervollkommnungen, der- 
selben. 

*) Vgl. Ambros IV. S. 438 ff. Die Biographie 
Frescobaldi’s lies bei Haberl Jahrb. 1887. Ueber 
neue Ausgaben der Orgel-Compositionen Fres- 
cobaldi’s siehe Musica sacra von Haberl, 1889, 


nn. 4 und 6. 
(Fortsetzung folgt.) 
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Berichte. 


Dubuque, Iowa, Sept. 14, 1907. 
Geehrter Herr Professor: 

Bei den Generalversammlungen des Cen- 
tralvereines und Bonifaciusbundes von Iowa 
am 8., 9., 10., 11., und 12. Sept., war am Sonn- 
tage, den 8., um halb 10 Uhr Festgottesdienst 
in den drei deutschen Gemeinden der Stadt. 

In St. Marien pontifizirte der hochwiirdig- 
ste Bischof J. Janssen, D. D., von Belleville, 


Ill. Es kamen zur Auffiihrung: Ecce Sacer- 


dos,.von Molitor. Das Proprium des Tages 
im Choral. Kyrie aus Festmesse von Zangel. 
Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, und Ag- 
nus Dei, aus der Lucien-Messe von Witt. Als 
Einlage nach dem Offertorium ,,Jesu dulcis 
memoria,‘ von J. Singenberger. Vor der 
Predigt: Veni Sancte, von J. Singenberger. 
_ In Herz Jesu pontifizirte der hochwiirdigste 
Bischof A. F. Schinner, D.. D., von Superior, 
Wis. Zur Auffiihrung kamen: — Ecce Sacer- 
dos, von Singenberger. Das Proprium vom 
Tage (theilweise recitirt). Kyrie, Sanctus, 
Benedictus, und Agnus Dei, aus Missa B. M. 


V. de Loretto, von Goller. Gloria und Credo 
aus Franciscus-Messe, von Witt. Vor der 
Predigt: Veni Creator, von Witt; als Ein- 
lage zum Offertorium ,,Jesu dulcis memoria“, 
von J. Singenberger. Nach der Messe, beim 
Segen mit dem hochwiirdigsten Gute ,,0 Sa- 
lutaris’, von G. E, Stehle und ,,Tantum Ergo“ 
von J. Singenberger. Zum Schluss ein Ma- 
rienlied von M. Haller. 

In der Heilig-Geist Kirche ward ebenfalls 
feierliches Hochamt celebrirt vom Abt Frow- 
in Conrad, O. S. B., von Conception, Mo. 
Das Proprium vom Tage wurde recitirt. Die 
stehenden Messgesange waren: Missa St. 
Antonius von Padua, von Wilkens, O. S. F.; 
als Einlage nach dem Offertorium ,,Ave Ma- 
ria* von U. Kornmiiller und ,,Veni Creator“ 
von J. Singenberger. 

An St. Marien- und Herz-Jesu sind ge- 
gemischte Chére; an Heilig-Geist singen nur 
junge Damen. 

Schreiber dieses wohnte nur dem Pontifi- 
cal-Amte an Herz-Jesu bei und muss gestehen, 
dass die Awffahrung: musterhaft war. Alles 
war wie aus einem Guss und sehr erbauend. 
Bischof Schinner war geradezu begeistert da- 
von, wie er einem Priester gestand. 

An St. Marien, sagte mir ein tiichtiger ca- 
cilianischer Organist und Chordirigent aus 
Wisconsin, sei der Gesang sehr schon gewe- 
sen. Besonders lobte derselbe das Choralamt 
am Montag. 

An den drei Katholikentagen, am Sonntage 
Nachmittags, am Montag und Mittwoch 
Abends, sangen die vereinigten Chore von St. 
Marien- und Herz-Jesu folgende Lieder: 
“Die Himmel riihmen“ von Beethoven (mit 
Blasintsrumenten) und Jubelhymne von P. 
Griesbacher (mit Begleitung von Streich- 
quintette und Klavier.) An den zwei Aben- 
den: ,,Jubelgesang,“ von Ig. Mitterer, und 
Lerchengesang von Mendelssohn (a Capella), 
ebenso .,Sommerlied“ von Mendelssohn, und 
1m Walde“‘ von Marschner. 

Die Jubelhymne von Griesbacher ist eine 
glanzvolle, herrliche Composition und wurde 
sehr schén und schwungvoll vorgetragen. 
Man kann den resp. Dirigenten zu solch klas- 
sischen Programmnummern in  Concerten, 
vor Allem aber zu dem achten kirchlichen Ge- 
sang bei den Pontifical-Aemtern, nur danken 
und gratulieren! Nur muthig voran in dieser 
Richtung, der Erfolg wird nicht ausbleiben. 

: M. P. 


il i St. Louis, Mo. 
.-Ueber den Gesang bei der hl: Firmung-in-der 
St.. -Peters- und - Pauls-Kirche. berichtet die 
»Amerika :“ : 
Besondere Erwahnung verdient auch noch. der 
musterhafte Gesang, welcher ganz nach dem Be- 
fehle des hl. Vaters war und dessen Arrange- 
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ment, sowie die Ausfiihrung den Sangern und 
der Gemeinde zur Ehre gereicht : 

»Ecce Sacerdos, vierstimmig, J. Singenberger. 
,Asperges,“ Choral, vatikanische Ausgabe. Cho- 
ral vom  Knabenchor: Introitus, Graduale, 
Offertorium und Communio, Missa de Angelis 
und Credo, Choral, vatikanische Ausgabe. 
Veni,“ vierstimmig, E. Frey. Als Einlage 
wahrend des Offertoriums ,Oremus pro Pon- 
tifice,“ vierstimmig, J. Singenberger. Zur Fir- 
mung: ,,Veni’ Creator“ und ,,Confirma hoc,“ 
vierstimmig, J. Singenberger ,,Grosser Gott.“ 
Volk. 


~ 
o— 





Verschiedenes. 

In der jiingst erschienenen Geschichte der 
Jesuiten in den Landern deutscher Zunge im 
XVI. Jahrhundert wird auch der Stellung, 
welche der Orden der Kirchenmusik gegen- 
iiber einnahm, gedacht. Wir erfahren dar- 
aus, das die Konstititutionen des Ordens we- 
der dem figurierten Gesang, noch der Orgel 
giinstig waren. Nur nach ertheilter Erlaub- 
niss der Oberen durfte 1566 in Wien in der 
Messe Kyrie, Gloria, u. s. w., musikalisch 
(musice) und die Psalmen der Vesper ad fal- 
so bordonem gesungen werden. Alles Andere 
abgesehen vom Magnificat, miisse gregorian- 
isch gesungen werden. Eine Ausnahme ditrf- 
te nur an grossen Festen gemacht werden. 
Aber auch dann sollten die Motetten in Messe 
und Vesper nicht zu lang sein. In Ueberein- 
stimmung mit Aquaviva (dem fiinften Gener- 
al des Ordens 1581-1615) verordnete Pater 
Manare als Visitator der rheinischen Provinz 
im Jahre 1585: Niemand der unsrigen soll 
Musik lehren; auch ohne Musik blithen un- 
sere Kollegien und werden unsere Kirchen 
besucht. Orgeln sollen nicht in unsere 
Kirchen eingefiihrt werden, auch nicht wenn 
mann sie schenkt; es besteht ein besonderes 
Verbot des Generals, der auch dort wo sie 
schon sind, jede weitere Reparatur derselben 
verboten hat. 

Als spater (1596) Hoffaeus Visitator der 
oberdeutschen Provinz wurde, schreibt Duhr, 
»zeigte er sich in Bezug auf die Musik sehr 
streng. Er verbietet in seinen Bemerkungen 
zu den Regeln des Rektors jeden Gebrauch 
von Musikinstrumenten sowohl zu Hause als 
in der Kirche mit Ausnahme eines einzigen, 
um dem Bass zu helfen, und eines Regals oder 
einer kleinen beweglichen Orgel, die aber 
nicht Eigenthum, sondern nur geliehen sein 
darf. Die Oberen miissen alle Cantus Madri- 
gales aus den Kollegien und Kirchen entfer- 
nen, auch diirfen sie keine neue kaufen oder 
zum Geschenk annehmen, selbst wenn sie ein- 
en heiligen oder ehrbaren Text haben. Denn 
ein solcher Gesang ist zu weltlich und leicht- 
fertig, und auch ein frommer Text wird da- 
durch entweiht; er passt mehr fiir Hochzeit 


und Tanz und kann leicht die Phantasie un- 
ordentlich erregen. Die musikalischen Mes- 
sen mit ihren Tanzmadrigalen, mit den zwei- 
und dreifachen Chéren, Orgel, Hornern, Gei- 
gen, u. s. w., mit den bezahliten Sangern und 
Musikanten waren ihm ein grosses Aerger- 
nis, und dringend hatte er (18. Juni, 1595) 
Aquaviva gebeten, diesen Unfug zu verbieten 
und nicht zu dulden, dass der Gottesdienst 
durch dergleichen Eitelkeit und Leichtsinn 
entweiht werde.“ — Man sieht, es hat zu allen 
Zeiten Manner gegeben, die im Geiste der 
Kirche gegen die Verweltlichung der in den 
Dienst der Kirche gestellten Musik aufgetreten 
sind. Leider war der Erfolg nicht ihr Theil. 
Selbst die Mahnungen der Papste blieben viel- 
fach fruchtlos. Lasen wir doch erst dieser Tage 
in dem St, Louis Globe Democrat, am letst- 
verflossenen Sonntag sei in einer hiesigen Kir- 
che ein ,,special musical programm vorgetra- 
gen worden. Und als habe es nie ein papst- 
liches Motu proprio gegeben, heisst es: ,,Ave 
Maria,“ by Owens, was sung, and Gounod’s 
,,Benedictus* by the parish quartet, consisting 
of Misses and Messrs. .... .with Miss 
. organist ( Amerika. ) 


Am 22. September starb in Rochester, N. 
Y., der hochw. Herr Fr. X. Sinclair, D.D., seit 
42 Jahren Pfarrer der dortigen St. Peter- und 
Paulskirche, infolge eines Schlaganfalles, von 
dem er auf dem Wege zum Bahnhofe betrof- 
fen wurde. Der Verstobene war, wie fiir alles 
acht Kirchliche so besonders fiir den gregorian- 
ischen Choralgesang begeistert, den er mit 
grossem Eifer und vielen Opfern schon vor 30 
Jahren mit den Schulknaben pflegte. Die 
»Cacilia~ verliert in ihm einen treuen Freund 
und der Cacilienverein ein thatiges Mitglied. — 
) * 8 





Kirchenmusikalische Kurse 


in Beuron (Hohenzollern,) 
Deutschland. 


Jahrlich vom 15. Oktober bis 15. Juni. 


Diese Kurse, welche angehenden Organisten 
und Chordirigenten Gelegenheit bieten, griindliche 
theoretische und praktische Kenntnisse in der 
katholischen Kirchenmusik, den einschlagigen 
Fachern, besonders in Choral und Liturgik zu er- 
werben, werden unter Mitwirkung einiger Bene- 
diktiner von namhaften Fachminnern aus dem 
Laienstande geleitet. Wohnung und Verpflegung 
finden die Herren Teilnehmer im St Gregorius- 
hause jé nach Wunsch in Einzelzimmern oder in 
gemeinschaftlichen Salen. 


Um Prospekte wende man sich an 


P. Leo Sattler 0. 8. B., Beuron. 








